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CONTINGUT MUSICAL I ARGUMENTAT
OBERTURA:
Un moviment agitat dels violins ens introdueix en l'o¬
bra tot i que l'esperit que s'hi descriu té poc a veure
amb el material temàtic de l'òpera. La referència al
món temàtic del barroc, poc temps enrera vigent, es bar¬
reja amb la concepció clàssica del desenvolupament
instrumental. Podem descobrir-hi, doncs, des de la ten¬
dència a la reiteració inexpressiva pròpia del barroc
fins a indicis molt simptomàtics d'harmonia vertical i
conreu de la melodia com a nexe conductor del discurs
musical. El to major d'aquest primer episodi deixa pas
a un calmos to menor que enllaçarà directament amb
el primer cor.
ACTE I: Resum breu: Orfeu, al bell mig d'una arbreda
fúnebre, es plany de la mort de la seva estima¬
da Euridice. Nimfes i pastors l'aconsolen en
aquest instant tan tràgic, però ell vol roman¬
dre sol i demana que li deixin cantar les seves
penes. El seu plany desesperat és escoltat per
l'Amor que li anuncia el designi de Júpiter que
li permetrà dirigir-se a l'Hades en recerca de
la seva esposa, amb la condició que utilitzi les
seves eines —els instruments musicals— per a
obrir-se pas entre els habitants dels Inferns i
que no dirigeixi cap esguard a la seva estima¬
da fins que no hagi retornat a la terra. Orfeu
accepta el repte i es prepara per a l'aventura.
El cor de nimfes i pastors —personatges habituals del
repertori operístic de caire napolità que Gluck renova
precisament amb aquesta producció— rodegen Orfeu i
intenten aconsolar-lo en el moment del comiat a la
seva esposa Euridice morta. El seu cant, «Ah, se intorno
a quest'urna funesta" és una clara premonició del que
serà més endavant l'episodi més cèlebre de l'òpera,
«Che faró senza Euridice?»; en aquesta ocasió el núme-
ro es escrit en tonalitat menor i és precedit per un breu
«ritornello» que avança planyívolament sobre aquell
tema. Mentre canten van omplint la tomba amb flors,
però Orfeu reconeix que la intervenció dels acompa¬
nyants accentua encara més el dolor que el corseca.
Acabats, doncs, els ritus funeraris, els pastors ï les nim¬
fes abandonen l'indret a precs d'Orfeu. Aquest inicia
aleshores la primera intervenció melódica, «Chiamo il
mio bel cosi», recitatiu arioso que compta amb un dis¬
tanciat acompanyament del clave i la corda. La delica¬
desa de l'episodi és accentuada per l'orquestració de
pocs instruments acuradament presentats, entre ells
els de fusta que subratllen els instants més destacats; el
cant, per la seva banda, és expressiu i lent, en funció de
l'interès del moment per accentuar el valor literari i la
comunicació dels sentiments. A «Numi, barbari numi!»
Orfeu canvia el clima del seu cant i es torna agressiu i
exigent.
De sobte fa acte de presència un personatge al·legòric,
L'Amor, que, compadit de la situació d'Orfeu i excitat
per la seva demanda, anuncia la proposta del pare dels
déus, Júpiter, que ha accedit a la recuperació d'Euridi-
ce per part del seu espòs. Per introduir-se en el món de
l'Hades Orfeu haurà de comptar amb l'ajut dels instru¬
ments; per altra banda el protagonista haurà, aixi ma¬
teix, d'evitar mirar Euridice fins que ambdós siguin
una altra vegada sobre la terra. L'escena, plenament
neoclàssica, sobta pel predomini dels temes brillants
sobre els expressius en el moment de concertar les
condicions que haurà d'observar Orfeu per a aconse¬
guir una altra vegada Euridice. Finalment, l'Amor desa¬
pareix i Orfeu torna a concentrar-se en els seus senti¬
ments; es recupera, per tant, el clima expressiu de la
primera ària.
Orfeu s'estén en llargues consideracions sobre la nova
situació creada per l'anunci de l'Amor en un llarg reci¬
tatiu i ària «Che disse! che ascoltai!» incorporada a l'ó-
pera posteriorment i treta del Tancredi de Ferdinando
Bertoni, que també havia compost un passatge per al
llibret de Calzabigi. Això explica algunes incongruèn¬
cies del contingut musical de l'episodi. En la primera
part de l'escena, Orfeu repassa la situació i s'encén pro-
 
gressivament a causa del record de la seva estimada es¬
posa. L'ària «Addio, addio o rriiei sospiri» és, en canvi,
una explosió de joia que té un acompanyament de la
corda molt exuberant que, sobre una línia melòdica
plena de vocalitzacions d'aspecte barroc, crea el clima
propici per a un final d'acte apoteòsic. Aquesta ària,
però, se sol suprimir de les representacions.
ACTE II: Resum brew Orfeu s'ha traslladat, ja, als in¬
ferns; tot és cavernòs i la presència d'un mor¬
tal no fa altra cosa que despertar la ira de les
Fúries que s'abraonen sobre Orfeu. Després
dels primers instants de temor, l'espòs fidel
aconsegueix calmar els éssers infernals amb
l'ajut de la música. Pot així passar als Camps
Elisis on descobreix Euridice cantant i ba¬
llant entre els esperits. Orfeu descriu la belle¬
sa de l'indret però se sent trist per no poder
tenir Euridice al seu costat; els esperits acon¬
sellen l'esposa que es reuneixi amb el seu es¬
pòs. Orfeu s'enduu ràpidament Euridice d'a-
Uns acords del «tutti» orquestral i l'abundància de me¬
tall descriuen ingènuament el clima obscur i impene¬
trable de l'Hades al qual Orfeu s'ha dirigit. Aquest epi¬
sodi instrumental, que funciona a tall d'obertura del se¬
gon acte, enllaça directament amb el cor de les Fúries,
éssers malignes que vetllen per la puresa de l'indret. El
seu cor «Chi mai dell'Erebo?», és un exercici de pene¬
tració psicològica amb el recurs a l'homorrítmia que
atorga densitat al cant. Mentre els éssers infernals ba¬
llen a l'entorn d'Orfeu, aquest demana temeròs que el
deixin passar, acompanyant-se de l'arpa; d'entrada l'in¬
trús és rebut amb agressivitat però a poc a poc l'efecte
de la música pot més que les perverses intencions de
les Fúries que cedeixen i donen pas a Orfeu als Camps
Elisis. El cant irritat es va tornant, doncs, plàcid i ga¬
lant, sempre sota els acords i fioritures de l'arpa d'Or¬
feu. L'ingrés d'Orfeu als Camps Elisis va acompanyat
d'una frenètica intervenció dels violins i dels trombons
que aconsegueixen un^iegant toc «infernal» molt pro-
llà.
pi de resperit operístic del moment. Ja dins del recinte
dels Camps Elisis, Orfeu es veu acompanyat per una
música celestial que dóna suport al ballet dels esperits;
es tracta d'una música melismàtica, oscil·lant, que sug¬
gereix l'ambient emboirinat de l'indret; un llarg solo de
flauta aporta varietat a l'episodi instrumental. Sobre la
línia melòdica final Euridice apareix cantant «Quest'a-
silo ameno e grato» amb un delit que ens recorda el be¬
nestar de la protagonista en els inferns. El seu cant és el
més adornat dels tres protagonistes, la qual cosa distin¬
geix en part aquesta, pel caràcter de feminitat que re¬
presenta, dels altres dos, l'espòs i la figura al·legòrica.
Orfeu queda encisat per la visió; la seva situació queda
dibuixada primer per un episodi instrumental en el
qual l'oboè té un paper protagonista d'especial relleu i
encant; a continuació Orfeu canta «Che puro ciel!» so¬
bre la mateixa línia melòdica, descrivint la meravella i
la quietud del lloc. Un tema d'aspecte melòdic encisa¬
dor és emprat pel sons dels esperits celestials que can¬
ten «Vieni ai regni del riposo», un cor amanyagador
que tempta Orfeu, però aquest és decidit a emportar-se
Euridice cap a la terra, intenció que expressa en el seu
cant «Anime avventurose» darrera del qual els esperits
animen Euridice a seguir el seu estimat espòs. L'acte
acaba en un clima de placidesa que sembla donar per
resolt el problema.
ACTE III: Resum breu: Encara en el marc infernal, Or¬
feu tracta de conduir Euridice cap a la terra;
ella, però, preocupada per l'aparent indife¬
rència del marit i recordant la pau i felicitat
de què gaudia als Camps Elisis, es mostra
molt molesta i exigeix una actitud més com¬
prensiva de part d'Orfeu. L'espòs amant no
pot, finalment, mantenir més la tensió i es
gira per contemplar la seva estimada i expli¬
car-li la situació, però Euridice automàtica¬
ment s'esvaeix. Orfeu és aleshores víctima de
la desesperació per no haver pogut mantenir
la seva paraula i haver respectat la condició
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novament acte de presència i intervé en el
moment decisiu per tal d'evitar l'irreparable.
Reconeix el mèrit de l'amor d'Orfeu que l'ha
dut a una aventura tan arriscada, aconse¬
gueix tornar a la vida Euridice. Finalment
tots celebren el triomf de l'amor.
L'acte s'inicia amb l'escena del camí vers la terra; Orfeu
demana a la seva esposa que el segueixi, però ella, sob¬
tada per la presència del seu estimat i per la indiferèn¬
cia que mostra, demana si somnia o si viu la realitat.
Les paraules d'explicació no convencen Euridice, que
voldria trobar un espòs tan ardent com sempre, però
Orfeu sap que això no pot ser. La irracionalitat de la
proposta mítica de Júpiter ha d'ésser seguida al peu de
la lletra, la qual cosa va encenent tensió entre els dos
amants. Sobre un acompanyament neutre i distanciat
l'expressió vocal crea perfectament el clima expressiu
dels dos amants que, finalment, desembocarà en la tra¬
gèdia. Poc poden els intents lírics d'Orfeu, ajudats per
una orquestració cada cop més brillant, davant la cada
cop més desesperada actitud d'Euridice. La tensió con¬
dueix a un duet en el qual es creuen la veu lírica d'Or¬
feu i l'esguerrada de l'esposa que se sent estranya i es¬
carnida per l'actitud del marit. La lentitud i minuciosi¬
tat d'aquesta escena, excesivament llarga en compara¬
ció amb l'escena final, prepara convenientment per al
clímax de l'obra que arriba quan, sense saber ben bé el
que fa, Orfeu es gira cap a la seva esposa i intenta expli¬
car-li la situació. Abans, però, Euridice tindrà ocasió de
mostrar una vegada més les seves facultats vocals en
l'ària «Che fiero momento!», ària que combina l'expres¬
sió tensa amb el lirisme accentuat per la intervenció
distanciada d'Orfeu. Això permet parlar d'un exemple
força inèdit en el camp de l'òpera de duo d'amor en el
qual, per comptes dels sentiments tradicionalment ex¬
posats en aquesta mena d'episodis, preval la indiferèn¬
cia tensa, l'amor inexpressat, la desesperació provoca¬
da per l'excès d'amor.
En girar-se Orfeu, Euridice cau morta; la desesperació
d'Orfeu pren cos en una ària que ha estat sempre consi¬
derada com a arquetípica, «Che farò senza Euridice?»,
escrita en la tonalidad de do major i que ha estat canta¬
da sempre com la millor expressió de dolor davant la
mort de l'estimada. Poc podríem trobar en la línia me¬
lòdica, d'una gran simplicitat, o en la divisió en dues
parts i «da capo», el nucli dramàtic que la fa tan efecti¬
va. Sigui com sigui, dins de l'enorme senzillesa de la
peça i en la seva brevetat queda resumit tot el contin¬
gut expressiu que dóna vida a l'obra. Tal volta ens agra¬
daria que desprès de l'ària s'acabés l'acte per tal de do¬
nar lloc a la reflexió i assimilació de la intensitat dra¬
màtica que s'bi exposa, però l'òpera segueix, ja decidi¬
dament, cap a la resolució final. Així doncs, Orfeu deci¬
deix de treure's la vida, quan apareix una vegada més
l'Amor que intenta calmar-lo i li anuncia que Euridice
podrà viure una vida nova. L'amor reuneix, doncs, els
amants, que es lliuren al lirisme abans inexpressable.
Un breu tercet, «Gaudio gaudio...», reuneix per una ve¬
gada els tres protagonistes que expressen la joia del fi¬
nal feliç.
La simplicitat expositiva d'aquest darrer acte porta a
un final apoteòsic que segueix l'esquema de rondó prò¬
xim a la forma de vaudeville habitual en la pràctica ope¬
rística francesa, és a dir, un tema bàsic cantat per tots
els presents, «Trionfi l'amore», que és alternat per inter¬
vencions singulars dels protagonistes; l'episodi resu¬




Aquest compositor va néixer a Erasbach (Alt Palatinat,
Alemanya), el 8 de juliol de 1714. Era fill de l'inspector
forestal del príncep Lobkowitz i va rebre una formació
força completa que va incloure estudis universitaris a
Praga. Mentre progressava en aquests camps completa¬
va també la seva formació musical i el 1736 passà a Vie¬
na, on gràcies al príncep Lobkowitz pogué fer-se conèi¬
xer en els ambients musicals de la ciutat. El príncep
Melzi, italià, el sentí en un concert i el contractà com a
músic de cambra, i poc després, en passar a Milà, se
l'endugué amb ell. D'aquesta forma Gluck va poder
completar la seva formació musical amb allò que en
aquesta època era considerat imprescindible per desta¬
car-se: una estada a Itàlia.
A Milà va decantar-se pel camp operístic i el 1741 hi
presentà la seva primera òpera, Artaserse, seguida ben
aviat per vuit o nou òperes més, totes dins l'estil florit
de l'època, per bé que en les seves partitures d'aquest
temps ja són perceptibles una claredat i simplicitat su¬
periors a la mitjana, i un sentit molt nítid de la melodia.
Després, va viatjar per Europa; el 1745 el trobem a Lon¬
dres, on va conèixer Handel, el qual li va fer gran im¬
pressió (en canvi, consta que ell en va fer molt poca a
Handel). A Londres va estrenar La caduta dei giganti
(1746) i va actuar en diversos concerts públics, a vega¬
des fent sonar instruments insòlits. Esdevingut compo¬
sitor d'una companyia italiana, va recórrer l'Europa
central i va establir-se un temps a Copenhaguen, on es¬
criví òperes per a la cort.
Finalment va tornar a Viena, el 1750, i s'hi va casar amb
una dona rica, Marianne Pergin, fet que el va alliberar
de l'obligació de compondre amb presses i preocupa¬
cions econòmiques.
A la cort vienesa, Gluck va poder conèixer algunes òpe¬
res còmiques franceses —s'havien posat de moda a la
cort— i en va imitar l'estil amb obres com El cadi bur¬
lat, L'embriac corregit, etc. D'altra banda, continuà escri¬
vint òperes serioses italianes i amb aquest motiu entrà
en contacte amb Raniero de Calzabigi, un llibretista ita¬
lià que s'havia proposat d'acabar amb l'absurditat dels
llibrets d'òpera que aleshores s'empraven, i especial¬
ment amb els de Metastasio, menys absurds però into-
lerablement convencionals. Calzabigi i Gluck es van
posar d'acord per escriure una òpera en la qual l'argu¬
ment fos una veritable peça teatral escrita segons els
cànons clàssics (precisament aquests anys hi havia un
retorn general a l'art clàssic, degut als descobriments
de Pompeia i Hercalanum, i les idees de Gluck i Calza¬
bigi cal situar-les en aquest context neoclàssic) i, sense
tenir la menor idea que Monteverdi, cent cinquanta
anys abans havia iniciat un camí semblant amb el seu
Orfeó, van decidir fer la proposada reforma de l'òpera
seriosa italiana amb un Orfeó ed Euridice escrit en oca¬
sió de l'onomàstica de l'emperador-consort Francesc
d'Àustria, el 1762.
El resultat va ésser, de fet, un híbrid, ja que malgrat la
voluntat de reforma, Gluck i Calzabigi no van saber-se
estar de mantenir determinades convencions: la uti¬
lització d'un cantant castrat en el paper masculí d'Or-
feu, el manteniment d'una ària da capo (ària amb repe¬
tició de la primera part i una ornamentació copiosa) i,
sobretot, el final feliç. Però, per altra banda, Gluck va
suprimir els pesadíssims recitatius «secs» (amb clavecí
o violoncel), connectant les àries entre si mitjançant re¬
citatius acompanyats (amb orquestra) d'aspecte melò¬
dic, i que donaven així un caire d'unitat a l'obra.
Conscients que l'Orfeo ed Euridice era només un pri¬
mer intent, Gluck i Calzabigi van escriure una nova
òpera, Alceste (1767), amb un rigor més gran que l'ante¬
rior, i fent-la precedir d'un pròleg que era un veritable
manifest artístic —el primer, pròpiament, de la història
de la música. Va seguir encara Paride ed Elena (1770),
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però descontent de la tèbia acollida que rebien les se¬
ves òperes a Viena, Gluck es va decidir a emprar la in¬
fluència de Maria Antonieta, aleshores Delfina de Fran¬
ça (i antiga deixebla seva a la cort de Viena) per presen¬
tar les seves òperes a París. Gluck era conscient que el
seu estil «reformat» s'aproximava força a l'estètica clas-
sicitzant de l'òpera seriosa francesa, i el seu domini de
la llengua li va permetre adaptar YAlceste i VOrfeo al
francès. En fer-ho, a més, va completar els efectes de la
reforma, reescrivint el paper d'Orfeu per a tenor, car a
l'Opera de París no era costum de fer cantar castrati.
L'èxit fou considerable, i Gluck es convertí a París,
gairebé sense voler-ho, en capdavanter dels defensors
de l'òpera francesa, enfront dels que propugnaven els
mèrits de l'òpera italiana, i que van triar Niccolò Piccin-
ni com a «heroi» (querella entre gluckistes i piccinnis-
tes). Aquest triomf va determinar la darrera fase de la
carrera de Gluck, feta integralment en francès: el 1774
estrenà Iphigénie en Aulide, escrita en la línia de la re¬
forma (Gluck mai no va deixar d'afirmar públicament i
privada el mèrit que Calzabigi hi havia tingut); el 1777
estrenà Armida i el 1779 presentà a l'Òpera de París la
seva obra més perfecta i rigorosa: Iphigénie en Tauride,
que obtingué un èxit delirant.
Però les primeres defallences de salut i el fracàs d'Echo
et Narcisse, pocs mesos després, l'induïren a cloure la
seva carrera i tornar a Viena, on cultivà l'amistat de
Mozart i on morí de feridura el 15 de novembre de
1787.
ROGER ALIER
ROSA BISBE ART / DISSENY
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CHE FARO SENZA EURIDICE?
No podem llegir aquestes paraules, inicials en la cèle¬
bre ària d'Orfeu quan acaba de perdre definitivament
—aixi s'ho pensa ell— la seva estimada Euridice per no
haver estat capaç de ser fidel a les condicions que el
propi Júpiter, per boca de l'Amor, li havia imposat per
tal de permetre-li baixar a l'Hades en recerca de la seva
estimada, no podem, dic, llegir-les sense recordar que
han estat objecte en la història de les idees estètiques
d'una polèmica curiosa i a la vegada molt il·lustrativa
de la qualitat d'inefabilitat de l'expressió musical. Nos¬
altres, homes i dones del darrer quart del segle XX, con¬
tinuem vivint sota els paràmetres de la polèmica ence¬
sa en temps de Wagner i que girava sobre la capacitat
de la música per expressar sentiments, una de les possi¬
bilitats del fenomen sonor que a mitjan segle XIX sem¬
blava ésser acceptada per tothom com a fruit de la pe¬
netració dels valors de l'idealisme en música defensats
per Hegel i els seus seguidors.
Romanticisme i preciosisme descriptiu dels senti¬
ments, ja siguin de color de rosa i d'escassa vitalitat o
de color negre i de fonda penetració en l'esperit humà
semblaven anar junts. La literatura s'entestava en la
descripció; la pintura en la captació dels moments més
intensos de l'experiència sensible i la música rebia, per
primera vegada en la seva llarga trajectòria, la corona
llorejada en ésser considerada, per la seva inabastabili-
tat, com el millor mitjà artístic per a expressar el senti¬
ment pur. Tots els compositors romàntics, sobretot els
d'extracció germànica, visqueren en aquesta tessitura
separant, a poc a poc, la praxi musical del consum al
gran públic per orientar-la en aquesta nova direcció de
l'expressió sensible més exquisida; en aquest context
no és estrany que Schumann afirmés que escrivia per a
«ànimes veïnes» perquè era necesari sentir-se molt a
prop de l'autor —i més tard de l'intèrpret— per capir
tot el contingut expressiu que una determinada obra
contenia.
Els anys cinquanta el segle passat inicien un indecís
canvi d'orientació d'aquest plantejament; són els anys
del positivisme d'Auguste Comte, del naixement o reo-
rientació de disciplines cientifíques com la psicologia i
la psicoanàlisi, o la sociologia, i dels moviments obrers
que anuncien una lenta reconstrucció de la pràctica ar¬
tística.
La dinàmica musical, en el context expressivista —i la
seva orientació social—, encara donaria esponerosos
fruits tot originant el moviment que avui coneixem per
neorromanticisme, però estava tocada de mort, tot i
que, encara en els nostres dies, no podem certificar-ne
la defunció. Era lògic que apareguessin els primers
símptomes d'aquest estat de coses. N'és un primer fruit
la polèmica entre els Davidsbündler i el philistins (en
termes emprats per Robert Schumann a la seva
«Zeitschrift für Musik») que enfrontava la concepció
musical de Schumann i el seu entorn musical a la de
Franz Liszt i el cercle de Weimar al qual Richard Wag¬
ner s'estava adscrivint amb el seu bagatge d'intuïció i
genialitat. El propi Wagner, polèmic fins a nivells fins
aleshores insospitats, s'adscriuria al corrent expressi¬
vista amb el nou plantejament del teatre musical; la
temptació gairebé pictòrica de Wagner arribaria a bas¬
tir un corpus semàntic de dimensions abraonadores,
els leitmotive que pretenien ésser cèl·lules significatives
que conduïen el discurs musical i que aconseguien, pre¬
vi ensinistrament adequat del públic, introduir-lo en
un món de referències expressives d'un abast mai no
aconseguit per cap altre autor.
És en aquest univers que apareix l'obra d'Eduard Hans-
lick Del bell en música (1854) que reflexionà sobre la in¬
capacitat de la música per a connectar unívocament
amb el món dels sentiments. Hanslick es proposava
una tasca difícil donat que el pensament expressivista
comptava amb un corpus conceptual de gran altura,
singularment el de G.W.F. Hegel, i que, a més, reflectia
en bona manera el status de la música al bell mig de la
concepció cultural de burgesia; adscrivint-se a un cor¬
rent formalista iniciava un període de reflexió sobre el
paper de la música que ha generat bona part dels cor-
 
m
rents musicals contemporanis. Hanslick afirmava que
la música no representa res més que a ella mateixa, que
l'encís d'una obra no rau en allò a què podria referir-se
dins de l'univers de la sensibilitat humana sinó en una
perfecta construcció, molt més objectivable, positiva i
científica, seguint les dèries classificatóries del mo¬
ment.
És ben cert que, el 1854, Wagner encara no havia estre¬
nat les òperes que el convertirien amb tot dret en el re¬
formador de l'espectacle, en paladí de l'Art Total i en el
prototipus del compositor comunicatiu de la quinta es¬
sència del sentiment humà; però els signes dels temps
ja anunciaven la tempesta. L'argumentació de Hanslick
s'havia de dirigir, per tant, a recórrer als prolegòmens
d'aquest corrent, significat d'una manera especial per
la reforma de Gluck en el camp de l'òpera. És per això
que en el seu llibre llença la suggèrent idea que, fins i
tot en el cas de moments acceptats per tots com a clí¬
max expressiu, com és el cas de l'ària d'Orfeu que ens
ocupa, era factible provar-ne la inexpressivitat. Hans¬
lick argumentà que la capacitat expressiva de l'ària, en
francès «J'ai perdu mon Éuridice, rien n'égale mon
malheur», moment de profunda melangia i desespera¬
ció continguda per haver fracassat en la temptativa d'a¬
lliberar la seva esposa de la mort, tindria el mateix va¬
lor si es canviava de text: «J'ai trouvé mon Euridice,
rien n'égale mon bonheur».
Sentiments tant contradictoris com la melangia i deses¬
peració per un costat, i felicitat i eufòria per I'altre, no
podien ésser expressats amb la mateixa idea musical, la
qual cosa provava de manera contundent la inexpressi¬
vitat del firagment i, per extensió, la inutilitat de les
temptacions expressivistes dels compositors i melò¬
mans de la seva època.
Él «Che faró senza Euridice?» adquiria, doncs, el valor
d'arquetipus d'una concepció de la música defensada
per Hanslick i acceptada progressivament per la intel.
lectualitat dels anys següents fins a arribar als nostres
dies en què el pensament estètic sobre el fenomen mu¬
sical es planteja una vegada més la funció comunicati-
va de la música en el context de la teoria de la comuni¬
cació o semiòtica que està desenvolupant d'una mane¬
ra revolucionària els antics principis filosòfics.
La parcialitat del pensament de Hanslick fou el motiu
bàsic dels molts intents de defenestraciò car el forma¬
lisme que ell pregonava no explicava la seducció que
operava en els afeccionats al fenomen musical. En els
darrers anys s'hi ha tornat perquè la intuïció hanslic-
kiana recupera la seva dignitat i capacitat per a expli¬
car el fenomen musical contemporani. Enrico Fubini a
L'esperienza musicale e l'estetica (1956) inicia el seu dis¬
curs reflexiu amb dos breus articles que giren sobre
aquesta qüestió sense aprofundir-ne tots els extrems.
Per una banda és ben veritat que el joc d'intercanvis de
text que proposava Hanslick segueixen despertant in¬
terrogants sobre la capacitat expressiva de l'ària; però,
per altra banda, no és menys cert que qualsevol melò¬
man que hagi escoltat l'òpera en unes quantes ocasions
no pot reduir l'impacte del cant d'Orfeu a un mer en¬
cert formal, encert que, per altra banda, compta amb
uns ingredients de gran simplicitat tècnica que, per si
sols, gairebé no diuen res. L'ària està escrita en la tona¬
litat de do major i el discurs melòdic és molt conven¬
cional, si s'exceptua el divorci entre el salt de la melo¬
dia i el ritme prosodie del text, parió en la versió fran¬
cesa i italiana, que té lloc sobre la paraula «Euridice».
Avui cal enfocar el problema des de la perspectiva i les
intuïcions que han aportat els nombrosos treballs que
sobre teoria de la comunicació estan apareixent en el
mercat i que no fan altra cosa que ordenar el pensa¬
ment viu ja en amples capes de la població intel·lectual.
És, per tant, admès, generalment, que l'obra d'art és
una unitat expressiva i que com a tal cal analitzar-la;
observant un aspecte parcial de l'obra es descobreixen
dades que enriqueixen la informació sobre l'obra, so¬
bre el mecanisme de construcció o sobre l'atractiu que
aquesta pot exercir en determinades capes socials,
però no ens dóna mai la clau del seu mèrit estètic.
Evidentment, doncs, qualsevol reflexió sobre l'ària, ja
sigui per a destacar-ne la capacitat expressiva o la be-
Ilesa formal, no deixa d esser parcial i, en conseqüèn¬
cia, no resol el problema del valor estètic de lopera. Dit
altrament, el «Che faro senza Euridice?» no només pot
ser el millor moment expressiu de la melangia o una
bella forma melòdica, sinó que, fins i tot, canviant-la de
context podria ésser una perfecta marxa militar, dona¬
des les seves qualitats rítmiques. Però en el context de
la unitat expressiva que, en aquest cas, és l'òpera de
Christoph Willibald Gluck, sobre text de Calzabigi, i en
el marc del segle XVIII parisenc, ningú no pot negar-li
una gran capacitat per resumir perfectament aquell
sentiment de tristesa i abatiment que s'empara no no¬
més del protagonista sinó també del públic. Cal escol¬
tar l'òpera des de les primeres notes, apreciar la simpli¬
citat de mitjans, intuir ja des de bon començament com
Gluck apunta el tema melòdic de l'ària en el primer
concertant, veure com s'allarga, aparentment sense
sentit, l'escena que segueix a la fugida dels inferns, des¬
cobrir la tensió creixent que crea en Orfeu la innocent i
desesperada exigència d'Euridice d'ésser acaronada
pel seu espòs com ho havia estat en les millors èpo¬
ques, per entendre l'efecte d'explosió sentimental que
conté l'ària. Podríem afirmar que, tal volta sense ésser-
ne del tot conscients, Gluck i el llibretista aixequen un
monument; al damunt de la peanya no hi ha l'amor ge¬
nerós dels esposos trets de la mitologia clàssica, el déu
de la música i la filla de Demèter o Ceres. Al damunt de
la peanya hi ha el «Che farò senza Euridice?» i en
aquest sentit no podem evitar el somriure de reconèi¬
xer l'encert de la intuïció intel.lectualitzada d'Eduard
Hanslick quan afirmava que la música no representa al¬
tra cosa que ella mateixa.
XOSÉ AVIÑOA
 
Aquesta òpera es va estrenar el 5 d'octubre de 1762 al
Burgtheater de Viena, com a part de les festes per l'o¬
nomàstica de l'emperador-consort Francesc d'Austria,
marit de Maria Teresa. Dirigia l'orquestra el propi com¬
positor, i tenia com a intèrpret principal el cèlebre can¬
tant castrato Gaetano Guadagni, el qual era contraltista,
motiu pel qual el paper d'Orfeu fou escrit en una tessi¬
tura equivalent, més o menys, a la de contralt o mezzo-
soprano femenina.
L'obra va tenir un èxit reduït; es va representar sis cops
més en aquella temporada, però no semblava destina¬
da a tenir la vida gloriosa que ha tingut després. Sem¬
bla que el 1764 es va representar a Frankfurt, però fins
el 1769 no se'n va tornar a sentir res més. Aquest any, a
Parma, fou posada en escena amb instruccions molt
precises del llibretista, Calzabigi, i fou aleshores quan
l'òpera va començar a obrir-se camí internacionalment:
arribà a Londres el 1770, a Florència el 1771 i a Munic i
Estocolm el 1773.
Mentrestant, Gluck s'havia traslladat a París, on va
adaptar l'òpera a la llengua francesa per presentar-la a
l'Opéra (2 d'agost de 1774) en la versió per a tenor. Amb
aquest motiu, Gluck va fer un revisió profunda de la
partitura, a la qual va afegir algunes de les pàgines més
destacades de l'obra, com l'ària d'Euridice «Cet asile ai¬
mable et tranquille» i el solo de flauta del ballet dels
Camps Elisis (acte II), etc.
Malgrat això, la versió italiana va seguir recorrent Eu¬
ropa i va arribar a Nàpols (1774), Varsòvia (1776) i Bar¬
celona (1780); en la majoria de les representacions, i es¬
pecialment en les de Nàpols, se li afegien àries brillants
i ornamentades d'estil tradicional, ja que els cantants,
el públic i fins i tot els empresaris trobaven l'òpera poc
extensa (el segle XVIII una òpera durava com a mínim
de tres a quatre hores en escena) i mancada de tots
aquells elements ornamentals que Gluck i Calzabigi ha¬
vien volgut, precisament, suprimir. Més tard, encara, es
va estrenar en italià a Sant Petersburg (1782), Salzburg
(1786) i Madrid (1799). Alhora, n'apareixen traduccions
en altres idiomes: en alemany, a Breslau (1770) i a Brno
(Bohèmia), el 1779; en anglès, a Dublín (1782), en hon¬
garès (1774), etc. (N'hi ha també una traducció catalana
de Joaquim Pena, publicada en 1910).
Després, la versió francesa va anar predominant, enca¬
ra que a Itàlia aquesta òpera —que no hi fou mai del tot
apreciada— se seguia representant en la versió origi-
©
nal. La versió francesa estigué constantment en cartell
a París fins el 1848.
La desaparició dels grans cantants castrati va afectar
aquesta òpera, que hauria desaparegut de circulació si
no hagués estat considerat Gluck com un precursor per
Wagner i no hagués estat l'ídol de Berlioz. Aquest com¬
positor en preparà un arranjament per a mezzo-
soprano o contralt femenina, i la presentà al Théâtre
Lyrique, el 1859. Aquesta versió, curiosament, fou a la fi
preferida a la versió de tenor, que a França havia tingut
tanta acceptació.
D'ençà de la reforma de Berlioz, la seva versió francesa
s'anà obrint camí, però aviat se'n féu una versió italiana
i d'aquesta manera el resultat final fou que el món del
segle XX aprengué a conèixer YOrfeo de Gluck a través
del filtre de totes aquestes manipulacions.
No han faltat, modernament, intents de restablir la ver¬
sión francesa original, molt més completa que la italia¬
na original (que implicaria perdre pàgines avui molt es¬
timades pels coneixedor de l'obra). Al Festival d'Ais de
Provença del 1955 se'n van fer unes representacions
modèliques, amb Nicolai Gedda en el paper d'Orfeu, Ja¬
nine Micheau en el d'Euridice i Liliane Berton en el
d'Amor, i que ha estat preservada gràcies a l'enregistra¬
ment discogràfic que se'n va fer aquell mateix any. Amb
tot, també en el camp discogràfic han prevalgut els en¬
registraments de la versió-Berlioz, algunes amb equips
magnífics. Recentment, a més, se n'ha publicat una ver¬
sió en la qual Orfeu és cantat per un contratenor (René
Jacobs).
La història d'Orfeo ed Euridice a Barcelona s'inicià molt
aviat, com hem vist, el 1780, però l'òpera no va tornar a
aparèixer a la ciutat fins el 1889, quan se'n feren unes
representacions en italià al Teatre Líric, a l'estiu.
Aquell mateix hivern, el Liceu presentà (5 de desembre
de 1889), per primer cop a la seva història, l'òpera de
Gluck, que des d'aleshores hi ha aparegut amb una cer¬
ta regularitat. Entre les temporades més destacades cal
esmentar la del 1950-51, en què Orfeu fou cantat per
Ebe Stignani, Euridice per Consuelo Rubio i l'Amor per
Lina Richarte.
Fora del Liceu, cal esmentar també la memorable ver¬
sió que en féu Norma Procter al Palau de la Música Ca¬
talana, en versió de concert, dins de la temporada de
Pro Musica, el 10 i 12 de març de 1967.
En total, el Liceu ha presentat 53 representacions d'Or¬
feó ed Euridice, sense comptar les d'aquesta temporada;
la darrera abans de les actuals tingué lloc el 24 de ge¬
ner de 1971. ROGER ALIER
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Un gran dúo para interpretar
a gran orquesta
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DISCOGRAFIA D'«ORFEO ED EURIDICE»
La present discografia només ofereix algunes de les
versions comercials íntegres. Els personatges són es¬
mentats en el següent ordre: Orfeó, Euridice i Amor, i a
continuació l'orquestra i el seu director.
1956 — PHILIPS PHC 2014 (EPIC SC 6019) en llengua
francesa. Reeditat el 1961 per PHILIPS A
00363/4 i el 1968 per WORLD SERIES PHC
2-014 Léopold Simoneau, Suzanne Banco, Pie-
rette Alarle. Cor Roger Blanchard i Orquestra
de Concerts Lamoreux. Dir. Hans Rosbaud.
1965 — DGG ARCHIV LMP 18345/6 (en llengua ale¬
manya).
Dietrich Fischer-Dieskau, Marie Stader, Rita
Streich. Orquestra de la Ràdio de Berlín. Cor
RIAS. Dir. Perene Fricsay.
1957 — RCA LM 6131 reeditat el 1969 per RCA VIC-
TROLAVICS 1435.
Risë Stevens, Lisa delia Casa, Roberta Peters.
Cor i orquestra de l'Òpera de Roma. Dir. Pie¬
rre Monteux.
1965 — RCA MRE 5539-41 (LMDS 6169) Reeditat per
RCA SER 5539-41 el 1972. Shirley Verrett, Anna
Moffo, Judith Raskin. Cor Polifònic de Roma
Collegium Musicum Italicum. Dir. Renato Fa-
sano.
1966 — BACH GUILDE BG 686/7, BGS 70686/7 reedi¬
tat per PHILIPHS VANGUARD VSL 11004-5).
Maureen Forrester, Teresa Stich-Randall,
Hanny Steffek. Orquestra i Cor de l'Opera de
l'Estat de Viena. Dir. Charles Mackerras.
1966 — EMI ANGEL SAN 187/8.
Grace Bumbry, Annelies Rothenberger, Ruth
Margret Pütz. Orquestra de la Gewandhaus i
cor de la Ràdio de Leipzig. Dir. Václav Neu¬
mann.
1967 — DGG ARCHIV SLPM 139268/9 (Reeditat per
DGG PRIVILEGE 2726046 el 1975).
Dietrich Fischer-Dieskau, Gundula Janowitz,
Edda Moser. Cor i orquestra Bach de Munich.
Dir. Karl Richter.
1969 - DECCA SET 443/4.
Marilyn Home, Pilar Lorengar, Helen Donath.
Cor i orquestra del Covent Garden de Londres.
Dir. Sir Georg Solti.
1969 — DECCA 725 RES (Reeditat per DGG 2725043).
En llengua italiana, Kathleen Ferrier, Greet
Koemann, Nel Duval.
Orquestra de l'Òpera Holandesa. Dir. Charles
Bruck.
1975 — EMI 6770033 (en llengua francesa).
Léopold Simoneau, Suzanne Danco, Pierrette
Alarie.
Orquestra Lamoreux. Dir. Hans Rosbaud.
1980 — DECCA 12100-1 SPL (en llengua italiana).
Julia Hamari, Veronika Kineses, Maria Zem-
pleni. Orquestra de l'Opera d'Hongria. Dir. Er-
win Luckas.
1981 — ACORDE 8223-4 (en llengua italiana).
René Jacobs, Marianne Kweksilber, Magdale¬
na Falewicz. Collegium Vocale. La Petite Ban¬
de. Dir. Sigiswald Kuijken.
1982 — ERATO NUM 750423.
Janet Baker, Elisabeth Speiser, Elizabeth
Gale. Cor de Glyndebourne. Dir. Raymond
Leppard.
1982 — DECCA 2555 SES (en llengua italiana).
Agnes Baltsa, Margaret Marshall, Edita Grube-
rová. Orquestra Philharmonia. Dir. Riccardo
Muti.
1983 — METRONOME 0180088 (en llengua italiana).
Peter Hoffmann, Julia Conwell, Alan Bergius.
Orquestra Filharmònica de Colònia. Dir.
Heinz Panzer.
1983 — RCA RE 42256 EX (en llengua italiana).
Anna Moffo, Judith Raskin, Shirley Verret. Cor
Polifònic de Roma. Virtuosi di Roma, Colle¬
gium Musicum Italicum. Dir. Renato Fasano.
1984 — COMPACT DISC PHIEIPHS 410729-2 (grava-
ciò procedent de METRONOME).
Peter Hoffmann, Julia Conwell, Alan Bergius.





El Audio Digital Compact Disc de Sony
abre la frontera de un ámbito hasta ahora
desconocido.
Es el binomio «sonido original=a soni¬
do reproducido» que la nueva generación de
los que aman la música, estaban esperan¬
do para conectar a su equipo, sea cual sea.
Se han acabado los zumbidos, lloros,
fluctuaciones —ese Bow and flutter— tan
«traído y llevado».
Y la respuesta de las casas dlscográfi-
cas ha sido inmediata, ya existen en el mer¬
cado cientos de títulos en Compact Disc.
Porque, ahora, todo queda atrás. Ha
nacido, de nuevo, la música.
Ahora, es Vd. el protagonista, porque,
a partir de ahí, poco hay que decir. Mucho




CONTENIDO MUSICAL Y ARGUMENTAI
OBERTURA:
Un movimiento agitado de los violines nos introduce en
la obra a pesar de que el espíritu que se describe en él tie¬
ne poco que ver con el material musical de la ópera. La
referencia al mundo temático del barroco, poco antes vi¬
gente, se mezcla con la concepción clásica del desarrollo
instrumental. Asi pues, podemos descubrir en él la ten¬
dencia a la reiteración inexpresiva propia del barroco
pero también indicios muy sintomáticos de armonía verti¬
cal y el cultivo de la melodía como nexo conductor del
discurso musical. El tono mayor de este primer espisodio
deja paso a un tranquilo tono menor que enlazará direc¬
tamente con el primer coro.
ACTO I: Resumen breve: Orfeo, rodeado de una arboleda
de aspecto fúnebre, se queja de la muerte de su
amada Euridice; las ninfas y los pastores lo con¬
suelan en tan trágico instante, pero el quiere per¬
manecer solo y pide que lo dejen para cantar sus
penas. Su desesperación es escuchada por el
Amor que le anuncia el designio de lúpiter que
le permitirá dirigirse al Hades en busca de su es¬
posa, con la condición de que utilice sus herra¬
mientas —los intrumentos musicales— para
abrirse camino entre los habitantes de los Infier¬
nos y, además, que no dirija mirada alguna ni
hable con su esposa hasta que ésta haya pisado
de nuevo la tierra. Orfeo acepta el trato y se pre¬
para para la aventura.
El coro de ninfas y pastores —personajes habituales en el
repertorio operístico de corte napolitano que Gluck re¬
nueva precisamente con esta producción— rodean a Or¬
feo e intentan consolarlo en el momento del último adiós
a su esposa Euridice. Su canto, «Ah, se intorno a quest'ur-
na funesta» es una clara premonición de lo que será más
adelante el episodio más célebre de la ópera, «Che faro




creamos piezas maestras en su género.
Creamos seguridad.
Diagonal, 431 bis - 08036 Barcelona
en tonalidad menor y precedido por un breve «ritornello»
que camina lánguidamente sobre el tema. Mientras can¬
tan los pastores van llenando la tumba de flores, pero Or¬
feó reconoce que su canto acentúa más el dolor que le
inunda. Al finalizar los ritos funerarios, los pastores y las
ninfas abandonan el lugar para complacer a Orfeo. El de¬
sesperado marido inicia entonces la primera intervención
melódica, «Chiamo el mió ben cost», recitativo arioso que
cuenta con un distanciado acompañamiento del clave y la
cuerda. La delicadeza del episodio se acentúa con la ex¬
quisitez del acompañamiento a cargo de pocos instrumen¬
tos, entre ellos los de madera que subrayan los instantes
más destacados; el canto, por su lado, es expresivo y lento,
en función del interés del momento por acentuar el valor
literario y la comunicación de sentimientos. En «Numi!
barbari numi!» Orfeo cambia el clima de su canto y se
vuelve más exigente y agresivo.
De repente hace acto de presencia un personaje alegórico,
el Amor, que, compadecido por la situación de Orfeo y ex¬
citado por su demanda, anuncia la propuesta del padre de
los dioses, Júpiter, que ha accedido a la recuperación de
Euridice.
Para introducirse en el mundo de Hades, Orfeo tendrá
que contar con la ayuda de sus instrumentos musicales;
una segunda condición de la divinidad es que Orfeo no
podrá mirar ni hablar con Euridice hasta que ambos
hayan llegado a la tierra.
La escena, plenamente neoclásica, sorprende por el pre¬
dominio de los temas brillantes sobre los expresivos en un
momento tan intenso como el de concertar las condicio¬
nes impuestas a Orfeo para recuperar a Euridice. Final¬
mente el Amor desaparece y Orfeo vuelve a concentrarse
en sus sentimientos; de este modo, pues, se recupera el cli¬
ma expresivo de la primera aria.
Orfeo se extiende en largas consideraciones sobre la nue¬
va situación creada por el anuncio del Amor en un largo
recitativo y aria, «Che disse! che ascoltaU», incorporada a
la ópera posteriormente y sacada del Tancredi de Ferdi-
nando Bertóni, que también había compuesto un pasaje
para el libreto de Calzabigi. Ello explica algunas incon¬
gruencias del contenido musical del episodio. En la pri¬
mera parte de la escena, Orfeo repasa la situación y se ex-
©
cita progresivamente a causa del recuerdo de su amada
esposa. El aria «Addio, addio o miei sospiri» es, en cam¬
bio, una explosión de alegría que cuenta con un acompa¬
ñamiento de la cuerda muy exuberante que, sobre una li¬
nea melódica llena de vocalizaciones de aspecto barroco,
crea el clima propicio para un final del acto apoteósico.
Esta pieza se suprime casi siempre de las representacio¬
nes.
ACTO II: Resumen breve: Orfeo se ha trasladado ya a los
infiernos; en medio de un ambiente de gran lo¬
breguez, la presencia de un mortal despierta las
iras de las Furias, que se lanzan sobre Orfeo.
Después de los primeros instantes de temor, el
esposo fiel consigue calmar a los seres inferna¬
les con ayuda de la música. Así puede pasar a
los Campos Elíseos en donde descubre a Euridi-
ce cantando y bailando entre los espíritus. Or¬
feo describe la belleza del lugar pero se siente
triste por no poder tener a Euridice a su lado;
los espíritus aconsejan a la esposa que se reúna
con su esposo. Así Orfeo puede llevarse rápida¬
mente a Euridice de los dominios de Hades.
Unos acordes del «tutti» orquestal y la abundancia del me¬
tal describen ingenuamente el clima oscuro e impenetra¬
ble del Hades al que Orfeo se ha dirigido. Este episodio
instrumental, que funciona como obertura del segundo
acto, enlaza directamente con el coro de Furias, seres ma¬
lignos que velan por la pureza del lugar. Su coro «Chi mai
delTErebo?» es un ejercicio de penetración psicológica
que, con el recurso de la homorritmia, otorga densidad al
canto. Mientras los seres infernales bailan entorno a Or¬
feo, éste ruega tímidamente que lo dejen pasar acompa¬
ñándose de acordes de arpa; de buen principio el intruso
es recibido con agresividad pero poco a poco el efecto de
la música puede más que las perversas intenciones de las
Furias que acaban por cederle el paso a los Campos Elí¬
seos. El ingreso de Orfeo en los Campos Elíseos va acom¬
pañado de una frenética intervención de los violines y los
Rolex, solida ¡x'rsonalidad.
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trombones que consiguen un elegante «toque infernal»,
muy propio del espíritu operístico del momento.
Ya dentro del recinto de los Campos Elíseos, Orfeo se ve
acompañado por una música celestial que da soporte al
ballet de los espíritus; se trata de una música melismá-
tica, oscilante, que sugiere el ambiente brumoso del lu¬
gar; un largo sólo de flauta aporta variedad al episodio
instrumental. Sobre la linea melódica final Euridice apa¬
rece cantando «Quest'asilo ameno e grato» con un acento
que nos recuerda el bienestar de la protagonista en los
Infiernos. Su canto es el más adornado de los tres prota¬
gonistas, lo que distingue en parte a Euridice, por el ca¬
rácter de feminidad que representa, de los otros dos.
Orfeo queda abrumado por la visión; su situación se ve
dibujada primero por un episodio instrumental en el
que el oboe tiene un papel de especial relieve y encanto;
a continuación Orfeo canta «Che puro del!» sobre la
misma línea melódica, describiendo la maravilla y el so¬
siego del lugar. Un tema de aspecto melódico es utili¬
zado por el canto de los espíritus celestiales que cantan
«Vieni ai regni di riposo», un coro que seduce a Orfeo,
pero éste está decidido a llevarse consigo a Euridice ha¬
cia la tierra, intención que expresa en su canto «Anime
avventurose»; a consecuencia de ello los espíritus cam¬
bian de actitud y animan a Euridice para que siga a su
esposo. El acto acaba en un clima de placidez que pa¬
rece dar por resuelto el problema.
ACTO III: Resumen breve: Todavía en el marco infernal,
Orfeo trata de conducir a Euridice hacia la
tierra; la mujer, a pesar de todo, muestra gran
preocupación por la aparente indiferencia del
esposo recordando la paz y la felicidad de que
disfrutaba en los Campos Elíseos; por ello no
deja de exigir una actitud más comprensiva
de parte de su esposo, quien sufre por la tena¬
cidad de su esposa y la obligación de cumplir
lo pactado. Finalmente no puede sostener más
su indeferencia forzada y se gira para contem¬
plar a Euridice y explicarle la situación, pero
automáticamente Euridice se desvanece. Orfeo
(S)
es entonces víctima de la desesperación por
no haber sido capaz de seguir las condiciones
del Amor y desea la muerte; pero el Amor
reaparece de nuevo para animarlo y anunciar¬
le que su fidelidad y esforzada actitud le han
valido la resurrección de Euridice. Finalmen¬
te todos celebran el triunfo del amor.
El acto se inicia con la escena del viaje de los esposos
hacia la tierra; Orfeo pide o su esposa que lo siga, pero
ella, extrañada por la indiferencia, se pregunta si se trata
de un sueño o si es real lo que le sucede. Las palabras de
explicación no convencen a Euridice, que hubiera queri¬
do encontrar un esposo tan ardiente como siempre, pero
Orfeo sabe que es necesario esperar. La irracionalidad
de la propuesta mítica de Júpiter ha de ser seguida al
pie de la letra, lo que crea la confusión entre los dos
amantes. Sobre un acompañamiento neutro y distancia¬
do, la expresión vocal crea perfectamente el clima expre¬
sivo de los dos amantes que, finalmente, desembocará
en la tragedia. Poco pueden los intentos liricos de Orfeo,
ayudados por una orquestación cada vez rnás brillante,
ante la cada vez más desesperada actitud de Euridice.
La tensión conduce a un duelo en el que se cruzan la voz
Urica de Orfeo y la entrecortada de la esposa que se
siente extraña y burlada por el esposo. La lentitud y mi¬
nuciosidad de esta escena, excesivamente larga en com¬
paración con la final, prepara convenientemente el climax
de la obra que llega cuando, sin ser dueño de sus actos,
Orfeo se gira hacia su esposa e intenta explicarle la situa¬
ción. Antes Euridice había mostrado una vez más sus fa¬
cultades vocales en «Che fiero momento!», que combina
la expresión tensa con el lirismo acentuado por la inter¬
vención distanciada de Orfeo. Ello permite hablar de un
ejemplo muy infrecuente en el campo de la ópera, el de
un dúo de amor en el que los sentimientos expresados
son de indiferencia tensa, de amor no expresado y de
desesperación provocada por la incomprensión.
Al volverse Orfeo, Euridice cae muerta; la desesperación
toma cuerpo en una aria que ha sido considerada siem¬
pre como arquetípica, «Che farà senza Euridice?», escri¬
ta en la tonalidad de do mayor y que ha sido cantada
(§)
siempre como la mejor empresión del dolor ante la muer¬
te de la amada. Difícilmente podríamos descubrir en la
línea melódica, de gran simplicidad, o en la división en
dos partes y el «da capo», el núcleo dramático que la
hace tan efectiva. Pero sea como fuere, dentro de la
enorme sencillez de la pieza y en su brevedad queda re¬
sumido todo el contenido expresivo que da vida a la
obra. Quizá hubiera sido más coherente que después del
aria se acabase la escena o el acto para dar lugar a la
asimilación de los valores estéticos del episodio pero la
óvera sigue, ya decidida, hacia el final. Así pues. Orfeo,
empujado a quitarse la vida, recibe la visita del Amor,
que le anuncia que Euridice volverá de nuevo a su lado.
El amor reúne a los dos amantes, que se entregan al li¬
rismo poco antes inexpresable. Un breve terceto, «Gau-
dio, gaudio...», reúne por una vez a los tres protagonis¬
tas, que expresan la alegría del final feliz.
La simplicidad expositiva de este último acto lleva a un
final apoteósico que sigue el esquema del rondó próxi¬
mo a la forma del vaudeville habitual en la práctica ope¬
rística francesa, es decir, un tema básico cantado por
los presentes, «Trionfi l'amore», que es alternado por in¬
tervenciones singulares de cada uno de los protagonis¬
tas; el episodio resume el encanto y la fuerza del amor,
verdadero protagonista de la ópera.
XOSÉ AVIÑOA
CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK
Este compositor nació en Erasbach {Alto Palatinado, Ale¬
mania), el 2 de julio de 1714. Era hijo del inspector fo¬
restal del príncipe Lobkowitz, y recibió una formación
muy completa que incluyó estudios universitarios en
Praga. Mientras progresaba en estos terrenos, completó
también su formación musical, y en 1736 pasó a Viena,
donde gracias al príncipe Lobkowitz pudo darse a cono¬
cer en los ambientes musicales de la ciudad. El principe
Melzi, italiano, lo oyó en un concierto y lo contrató como
músico de cámara, y poco después, cuando pasó a Milán,
lo llevó consigo a esta ciudad. De este modo, Gluck pudo
completar su formación musical con lo que en esta épo¬
ca era considerado imprescindible para destacarse: una
estancia en Italia.
En Milán se inclinó hacia el campo operístico, y en 1741
presentó en aquella ciudad su primera ópera, Artaserse,
a la que siguieron muy pronto ocho o nueve óperas más,
todas dentro del estilo florido de la época, aunque en sus
partituras de estos años ya es perceptible una claridad
y simplicidad superiores a lo habitual y un sentido muy
nítido de la melodia.
Después viajó por Europa: en 1745 lo encontramos en
Londres, donde conoció a Handel, quien le causó una
fuerte impresión (consta, en cambio, que él le causó muy
poca a Handel). En Londres estrenó La caduta dei gigan-
ti (1746) y actuó en varios conciertos públicos, a veces
utilizando instrumentos insólitos. Convertido en compo¬
sitor de una compañía italiana, recorrió Europa central
y se estableció durante un tiempo en Copenhague, don¬
de escribió óperas para la corte.
Finalmente regresó a Viena, en 1750, y se casó allí con
una mujer rica, Marianne Pergin, hecho que le libró de
la obligación de componer con prisas y preocupaciones
económicas.
En la corte de Viena, Gluck pudo conocer algunas óperas
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cómicas francesas —se habían puesto de moda en la cor¬
te— e imitó su estilo con obras como El cadí burlado, El
borracho corregido, etc. Por otra parte, continuó escri¬
biendo óperas serias italianas, y con tal motivo encontró
en contacto con el libretista italiano Raniero de Calzabigi,
que se había propuesto acabar con el carácter absurdo de
los libretos de ópera entonces en uso, y especialmente con
los de Metastasio, menos absurdos pero intolerablemente
convencionales. Calzabigi y Gluck se pusieron de acuerdo
para escribir una ópera cuyo argumento fuera una verda¬
dera pieza teatral que siguiera los cánones clásicos (preci¬
samente en estos años había un retorno general al arte
clásico, debido a los descubrimientos de Pompeya y Her-
culano, y las ideas de Gluck y Calzabigi deben situarse en
este contexto neoclásico). Y. sin tener la menor idea de
que Monteverdi, ciento cincuenta años antes, había ini¬
ciado un camino parecido con su Orfeo, decidieron llevar
a cabo su proyectada reforma de la ópera seria italiana
con un Orfeo ed Euridice escrito con motivo de la ono¬
mástica del emperador-consorte, Francisco de Austria, en
1762.
El resultado fue, de hecho, un híbrido, ya que a pesar de
la voluntad de reforma ostentada por Gluck y Calzabigi,
no supieron evitar mantener ciertas convenciones: la uti¬
lización de un cantante castrato en el papel masculino de
Orfeo, el mantenimiento de una aria da capo (aria con re¬
petición de la primera parte y una copiosa ornamenta¬
ción) y, sobre todo, el final feliz- Pero, por otro lado, Gluck
suprimió los pesadísimos recitativos «secos» (con clavecín
o violoncelo), conectando las arias entre sí por medio de
recitativos acompañados (con orquesta) de aspecto meló¬
dico, y que daban de este modo un aire de unidad a la
obra.
Conscientes de que Orfeo ed Euridice era sólo un primer
intento, Gluck y Calzabigi escribieron una nueva ópera,
Alceste (1767), con un rigor mayor que en la anterior, y
haciéndola preceder de un prólogo que era un verdadero
m
manifiesto artístico —el primero, propiamente, de la his¬
toria de la música. Siguió todavía Paride ed Elena (1770),
pero descontento de la tibia acogida que recibían sus ópe¬
ras en Viena, Gluck decidió emplear la influencia de Ma¬
ría Antonieta, entonces Delfina de Francia (y antigua dis-
cípula suya en la corte de Viena) para presentar sus ópe¬
ras en París; Gluck era consciente de que su estilo «refor¬
mado» se aproximaba mucho a la estética clasicizante de
la ópera seria francesa, y su dominio de la lengua le per¬
mitió adaptar el Aleaste y el Orfeo al francés. Al hacerlo,
además, completó los efectos de la reforma, reescribiendo
el papel de Orfeo para tenor, ya que en la Ópera de París
no era costumbre utilizar cantantes castrati.
El éxito fue considerable, y Gluck, en París, se convirtió,
casi sin quererlo, en adelantado de los defensores de la
ópera francesa, frente a quienes propugnaban los méritos
de la ópera italiana, que escogieron a Niccoló Piccinni
como «héroe» (querella entre gluckistes y piccinnistes).
Este triunfo determinó la última fase de la carrer de
Gluck, íntegramente realizada en francés: en 1774 estrenó
Iphigénie en Aulide, escrita en la línea de la reforma
(Gluck no dejó nunca de afirmar públicamente y también
en privado el mérito que a Calzabigi le correspondía en
ella); en 1777 estrenó Armida y en 1779 presentó en la
Ópera de París su obra más perfecta y rigurosa: Iphigénie
en Tauride, que alcanzó un éxito delirante.
Pero los primeros fallos en su salud y el fracaso de Echo
et Narcisse, pocos meses después, lo indujeron a cerrar
su carrera y regresar a Viena, donde cultivó la amistad de





HISTORIA DE «ORFEO ED EURIDICE»
Esta ópera se estrenó el 5 de octubre de 1762 en el Burg-
theater de Viena, como parte de las fiestas por la onomás¬
tica del emperador-consorte Francisco, marido de María
Teresa de Austria. Dirigía la orquesta el propio composi¬
tor, y tenía como intérprete principal al castrato Gaetano
Guadagni, un contraltista, motivo por el que el papel de
ürfeo quedó escrito en una tesitura más o menos equiva¬
lente a la de contralto o mezzo-soprano femenina.
La obra tuvo un éxito reducido, y se representó sólo seis
veces más aquella temporada; no parecía destinada a te¬
ner la vida gloriosa que ha conocido después. Parece que
se representó en 1764 en Frankfurt, pero hasta 1769 no se
volvió a oír. Ese año, en Parma, fue puesta en escena con
instrucciones muy precisas del libretista Calzabigi, y fue
entonces cuando la ópera empezó a abrirse paso interna-
cionalmente: llego a Londres en 1770, a Florencia en 1771
y a Estocolmo y Munich en 1773.
Mientras tanto, Gluck se había trasladado a París, donde
adaptó la ópera a la lengua francesa para presentarla en
la Opéra (2 de agosto de 1774), en una versión para tenor.
Con este motivo, Gluck llevó a cabo una revisión profun¬
da de la partitura y le añadió algunas de las páginas más
destacadas de la obra, como el aria de Euridice «Cet asile
aimable et tranquille» y el solo de flauta del ballet de los
Campos Elíseos (acto II), etc.
A pesar de ello, la versión italiana siguió recorriendo Eu¬
ropa y llegó a Nápoles (1774), Varsòvia (1776) y Barcelona
(1780); en la mayoría de las representaciones y sobre todo
en Nápoles se le añadían arias brillantes y ornamentadas
de estilo tradicional, ya que los cantantes, el público y
hasta los empresarios encontraban que la ópera resultaba
poco extensa (en el siglo XVIII una ópera duraba como mí¬
nimo de tres a cuatro horas en escena), y falta de todos
aquellos elementos ornamentales que Gluck y Calzabigi
habían querido, precisamente, suprimir. Más tarde, toda¬
vía, se estrenó en italiano en San Petersburgo (1782),
Salzburgo (1786) y Madrid (1799). A la vez, aparecieron
traducciones a otros idiomas: en alemán (Breslau, 1770) y
Brno (Bohemia 1779), en inglés, en Dublín (1782), en hún¬
garo, 1774, etc. (Existe también en versión catalana, por
Joaquim Pena y publicada en 1910).
Después, la versión francesa fue predominando, aunque
en Italia esta ópera —que nunca llegó a ser apreciada del
todo— seguía representándose en la versión original. La
versión francesa se mantuvo constantemente en cartel en
París hasta 1848.
La desaparición de los grandes cantantes castrati afectó a
esta ópera, que habría desaparecido de circulación si no
hubiese Wagner considerado a Gluck como un precursor,
y si no hubiese sido su música considerada genial por
Berlioz- Este compositor preparó un arreglo para mezzo-
soprano o contralto femenina, y la presentó en el Théâtre
Lyrique en 1859. Esta versión, curiosamente, fue final¬
mente preferida a la versión de tenor, que en Francia ha¬
bía tenido tanta aceptación.
A partir de la reforma de Berlioz, esta nueva versión fran¬
cesa se abrió paso, pero pronto lo hizo en una versión ita¬
liana, y de este modo el resultado final fue que en el siglo
XX hemos aprendido a conocer el Orfeo de Gluck a través
del filtro de todas estas manipulaciones.
No han faltado, modernamente, intentos de restablecer la
versión francesa original, mucho más completa que la ita¬
liana original (que implicaría perder páginas hoy muy
apreciadas por los conocedores de la obra) y que tiene la
ventaja de presentar un Orfeo masculino. En el Festival
de Aix-en-Provence de 1955 se dieron unas representacio¬
nes modélicas, con Nicolai Gedda como Orfeo, Janine Mi-
cheau como Euridice y Liliane Berton como Amor, y que
se ha conservado gracias a una grabación de ese mismo
año. También hay, sin embargo, en el campo discográfico,
excelentes versiones del arreglo de Berlioz, algunas con
equipos magníficos. Recientemente, además, se ha publi¬
cado una versión en la que Orfeo es cantado por un con¬
tratenor (René Jacobs).
Im historia de Orfeo ed Euridice en Barcelona se inició
muy pronto, como hemos visto, en 1780, pero la ópera no
reapareció en la ciudad hasta 1889, cuando se dieron
unas representaciones en italiano en el Teatro Lírico, en
el verano. Aquel mismo invierno (5-XII-1889) el Liceo
presentó por primera vez en su historia la ópera de Gluck,
que desde entonces ha aparecido con cierta regularidad.
Hay que destacar la versión de la temporada 1950-51, en
la que Orfeo fue cantado por Ebe Stignani, Euridice por
Consuelo Rubio y el Amor por Lina Richarte.
•Al margen del Liceo, hay que mencionar también la me¬
morable versión que dio Norma Procter, en versión de
concierto, en el Palau de la Música Catalana, dentro de la
temporada de Pro Música, el 10 y el 12 de marzo de 1967.
En total, el Liceu ha presentado 53 representaciones de
Orfeo ed Euridice, sin contar las de este año; la última
antes de las actuales fue la del 24 de enero de 1971.
ROGER ALIER
A los 40 años su piel necesita
algo más que grandes promesas
/ A
Este es un momento importante en
su vida, lia ganado en madurez v
serenidad, se ha vuelto usted más
exigente. \ también su piel se ha
vuelto más exigente.
Por eso. ahora necesita una atención
muv especial v un cuidado
intensivo.
Si no la cuida, su piel perderá su
elasticidad v frescura, debido a la
natural disminución de su capacidad
para regenerarse. EU el momento de
pensar en la Línea Suractif de
Lancaster. I n tratamiento que no es
sólo una gran promesa, sino el
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resultado de más de 20 años de
investigación en el desarrollo de la
eficacia de un agente activo, único
en cosmética: el retinol hidrosoluble.
Eminentes dermatólogos han
controlado las pruebas clínicas y
han comprobado su poder para
estimular la regeneración de la
epidermis.
Para que usted pueda prestar una
atención especial a las necesidades
específicas de su piel, la Línea
Suractif presenta tres niveles de
tratamiento: cuidados básicos,
cuidados especiales y cuidados
intensivos. No puede usted obtener




La ópera siguiénte, El caballero de la rosa, será la oca¬
sión anual de reencuentro del público del Liceo con su
querida diva, Montserrat Caballé. Las funciones tendrán
lugar los días 9 (tarde) y 12 y 15 de diciembre (noche).
* -k *
Como es sabido, además de su amplio repertorio de ópera
italiana y francesa, Montserrat Caballé ha cantado siem¬
pre con especial predilección el repertorio straussiano;
con una ópera de Richard Strauss, Arabella, debutó en el
Liceo, el 7 de enero de 1962, y con una ópera de Richard
Strauss, Ariadne auf Naxos, se despidió de nosotros la
temporada pasada.
* * *
El reparto de este Caballero de la rosa, contará, además
de la Maríscala de Montserrat Caballé, con la participa¬
ción de otros cantantes de verdadero primer orden mun¬
dial, como Tatiana Troyanos, Kurt Moll y Helen Donath,
para mencionar sólo a los más sobresalientes.
■k k -k
El mundo de la ópera, en estos últimos años, ha entrado
en una fiebre de actividad impensable hace unos años. En
París, ha habido que limitar los abonos a la Opéra por ex¬
ceso de demanda, y se habla ya definitivamente de la
construcción de un nuevo centro operístico (la Opéra de
la Place de la Bastille) para añadirlo a las actividades líri¬
cas que hay ya en la ciudad: Opéra-Comique, Théâtre des
Champs Elysées y Théâtre du Châtelet.
k k k
Esta «fiebre» parece haber llegado también en el mundo
del cine, donde se tiene ya por superada la fórmula del
mero teatro filmado, que era la que impedía que arraigara
realmente el género operístico en el film. A las versiones
recientes, como La traviata y Carmen que ha protagoni¬
zado Plácido Domingo, se ha añadido hace pocos días en
nuestras carteleras el Rigoletto de Ingvar Wixell, Lucia¬
no Pavarotti y Edita Gruberová.
R.A.
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NOTES IMPORTANTS: En atenció als artistes i al pú¬
blic en general, s'exigeix l'adequada correcció en el
vestir, (senyors: americana i corbata), i es prega la
màxima puntualitat; no es permetrà l'entrada a la
sala un cop començada la representació, ni verificar
enregistraments, fotografies o filmar escenes de cap
mena.
El Consorci del Gran Tea.tre del Liceu, si les cir¬
cumstàncies ho reclamen, podrà alterar les dates, els
programes o els intèrprets anunciats en aquest pro¬
grama.
En compliment d'alló que disposa l'Article 92 del Re¬
glament d'Espectacles, és prohibit de fumar als pas¬
sadissos; hom ha d'utilitzar el Saló del 1."='^ pis i el ves¬
tíbul de l'entrada.
f Accés pel carrer St. Pau, núm. 1, bis, d'ús exclusiu















Director d'Orquestra: Uwe Mund
Director del Cor: Romano Gandolfi
Director adjunt del Cor: Vittorio Sicuri
Diumenge, 9 de desembre, a les 17 h.
funció núm. 9, torn T
Dimecres, 12 de desembre, a les 21 h.
funció de gala, núm. 10, torn A
Dissabte, 15 de desembre, a les 21,30 h.










Director d'Orquestra: Romano Gandolfí
Director del Cor: Vittorio Sicuri
Diumenge, 23 de desembre, a les 17 h.
funció núm. 12, torn T
Dimecres, 26 de desembre, a les 21 h.
funció núm. 13, torn B
Dissabte, 29 de desembre, a les 21,30 h.
funció núm. 14, torn C
Dimecres, 2 de gener, a les 21 h.
funció núm. 15, torn A
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